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Que se passe-t-il à l’intérieur des galeries d’art contem-
porain ? Lieux d’exposition des œuvres d’art, lieux de 
rencontre entre artistes et amateurs, lieux de transac-
tions économiques et de reconnaissance symbolique, 
les galeries sont au cœur du circuit de l’art contem-
porain qui va de l’atelier de l’artiste au salon du col-
lectionneur, ou aux cimaises du musée. Faire leur his-
toire, en adoptant un angle social et culturel, permet 
de comprendre la construction de la valeur artistique, 
le déroulement des carrières des artistes et les procé-
dés de diffusion de l’art dans la société française. La 
période allant de la Libération à la fin des années 1960 
est, en ce domaine, une période charnière, qui voit 
le basculement de l’hégémonie artistique de Paris à 
New  York, devenue la nouvelle capitale mondiale de 
l’art contemporain. C’est également à cette époque 
que la promotion, la diffusion et la commercialisation 
de l’art connaissent des mutations fondamentales, à 
l’image de celles qui affectent les pratiques culturelles 
dans leur ensemble  : professionnalisation, féminisa-
tion, globalisation… 
Version remaniée d’une thèse de doctorat basée sur 
des archives inédites et une abondante documenta-
tion, cet ouvrage propose une histoire culturelle du 
marché de l’art parisien après 1944. Il explique le rôle 
croissant pris par les galeristes dans la découverte, la 
valorisation et la consécration des artistes contempo-
rains. Adoptant le point de vue de Paris, il analyse his-
toriquement la perte d’influence de la France dans la 
reconnaissance internationale de la création contem-
poraine, tout en montrant combien les échanges et les 
circulations entre les différentes métropoles s’intensi-
fient. Ce livre constitue un indispensable complément à l’étude des œuvres d’art et des artistes, pour qui 
veut comprendre pleinement l’art du xxe siècle.
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eLes gaLeries d’art contemporain à paris
Une histoire cULtUreLLe dU marché de L’art, 1944 -1970
Que se passe-t-il à l’intérieur des galeries d’art contemporain ?
Lieux d’exposition des œuvres d’art, lieux de rencontre entre artistes 
et amateurs, lieux de transactions économiques et de reconnaissance 
symbolique, les galeries sont au cœur du circuit de l’art contemporain, 
de l’atelier de l’artiste aux salons des collectionneurs et aux cimaises des 
musées. Faire leur histoire, c’est comprendre comment se construit la 
valeur artistique, comment les artistes bâtissent leur carrière, comment 
l’art se diffuse dans la société française. 
1944 : les marchands parisiens reconstruisent le premier foyer de créa-
tion artistique mondiale. 1970 : la foire de Bâle sonne le glas de l’hégé-
monie parisienne, au profit de new York. pourtant, pendant un quart 
de siècle, les galeristes défendent pied à pied leurs visions de l’art : 
certains se passionnent pour des inconnus, qu’ils révèlent au public ; 
d’autres militent au côté des avant-gardes ; d’autres encore accom-
pagnent leurs artistes vers la consécration. toutes et tous impriment 
leur marque dans l’histoire de l’art.
Fondé sur des archives inédites et une abondante documentation, cet 
ouvrage propose une histoire sociale et culturelle du marché de l’art 
parisien pendant les trente glorieuses. Les marchands se muent en gale-
ristes : prospecteurs, agents, impresarios, ils se rendent indispensables 
aux artistes, aux critiques et aux collectionneurs. adoptant le point de 
vue de paris, ce livre met en évidence l’intensification et la diversifica-
tion des échanges et des circulations entre des métropoles concurrentes. 
il constitue un indispensable complément à l’étude des œuvres et des 
artistes, pour qui veut comprendre pleinement l’art du xxe siècle.
agrégée d’histoire, ancienne élève de l’école normale supérieure, Julie Verlaine est 
maîtresse de conférences en histoire culturelle contemporaine à l’université paris 1 
panthéon-sorbonne, et membre du centre d’histoire sociale du xxe siècle (Umr 8058). 
ses recherches portent sur les rapports entre arts et sociétés à l’époque contemporaine, 
avec une attention particulière pour le marché de l’art, l’histoire des collections 
publiques et privées et les processus de patrimonialisation.
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IntRoDUCtIon
Pour une histoire culturelle 
du marché de l’art
Les marchands d’art ont joué un rôle croissant dans la constitution et la promo-
tion des tendances artistiques contemporaines à partir du milieu du xixe siècle, 
au côté des critiques, des historiens et des collectionneurs. Acteurs de premier 
plan dans la mise en place des mécanismes de reconnaissance qui remplacent 
progressivement ceux du système académique, ils se rendent indispensables 
aux artistes, en se chargeant partiellement ou totalement de la diffusion com-
merciale de leurs œuvres, de l’extension internationale de leur carrière et de 
l’obtention de gratifications symboliques. Si une modestie bien pesée fait un 
jour dire à Daniel-Henry Kahnweiler que « les grands artistes font les grands 
marchands », une réponse de Picasso la tempère : « Que serions-nous devenus 
si Kahnweiler n’avait pas eu le sens des affaires1 ? »
Les études portant sur l’émergence du système marchand au xixe siècle et 
ses succès dans la première moitié du xxe siècle, qui s’intéressent aux activités 
des médiateurs et à ce que les marchands d’art ont effectivement apporté aux 
œuvres et aux artistes, prouvent la richesse, en termes d’explication et de com-
préhension, d’une analyse centrée sur ces intermédiaires dynamiques2. Elles 
éclairent d’un jour nouveau les conditions dans lesquelles créent les artistes 
et circulent les œuvres. Elles ont reconnu aux marchands, Paul Durand-Ruel, 
Daniel-Henry Kahnweiler (fig. 1) et Ambroise Vollard en tête, un rôle et une 
1. Ces deux citations sont mises en exergue par Pierre Assouline, qui ouvre avec elles sa 
monographie sur le marchand de tableaux du cubisme (Pierre Assouline, L’Homme de l’art. 
D.-H. Kahnweiler, Paris, Balland, 1988, p. 10).
2. Citons en guise d’exemple récent la thèse de Béatrice Joyeux-Prunel, « Nul n’est prophète 
en son pays » ? L’internationalisation de la peinture avant-gardiste parisienne (1855-1914), 
Paris, Musée d’Orsay/Nicolas Chaudun, 2009.
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légitimité d’acteurs historiques et elles en font des figures incontournables dans 
l’écriture de l’histoire de l’art durant cette première période du système des 
galeries. Aussi l’ambition de ce livre – faire une histoire sociale et culturelle 
de l’art parisien et de son marché après la Seconde Guerre mondiale – se 
justifie-t-elle d’abord par les analyses portant sur les périodes antérieures : on 
peut légitimement en espérer un même effet de dévoilement, permettant une 
compréhension plus grande du contexte de création des œuvres d’art et de 
formation des goûts artistiques.
Peu de travaux, parmi la multitude de ceux qui traitent de la vie artistique des 
années d’après-guerre, ont pris comme objet d’analyse les galeries d’art. Cette 
lacune historiographique est pour partie la conséquence de ce que François 
Duret-Robert appelle la « malédiction de l’intermédiaire3 » : bien plus que les 
critiques, les marchands d’art font l’objet, depuis qu’ils existent, d’un préjugé 
défavorable qui se fonde sur un soupçon de manipulation, voire d’escroquerie. 
Les marchands eux-mêmes contribuent à entretenir cette légende noire et à 
poser des obstacles à toute démarche visant à une meilleure connaissance de 
leurs activités, en érigeant la discrétion en règle déontologique, et l’opacité en 
idéal de fonctionnement. Les quelques ouvrages qui prennent en compte le 
marché de l’art choisissent le plus souvent de réduire ces activités aux exposi-
tions et aux productions éditoriales, et en font un élément secondaire de décor 
dans l’évocation d’une carrière artistique. Une autre approche consiste à trai-
ter les galeries sur le mode monographique. Ce type de recherches ne donne 
du marché de l’art qu’une vision centrée sur l’aventure individuelle vécue par 
celles qui sont aujourd’hui considérées comme les plus inventives ou les plus 
prestigieuses. Pierre Loeb, Louis Carré, René Drouin, Aimé Maeght, Denise 
René, Paul Facchetti et Jean Pollac ont ainsi fait l’objet d’hommages, sous la 
forme d’une exposition et d’un catalogue4. Souvent de commande, ces études 
sont parfois très superficielles, adoptent un parti pris a priori très favorable et se 
limitent à la présentation des particularités de la galerie. Une seule échappe au 
particularisme et à l’hagiographie, celle consacrée en 2001 à la galerie Denise 
René par le Centre Pompidou, dans laquelle alternent des analyses spécifiques 
et des présentations synthétiques5. Elle représente l’exception dans un paysage 
historiographique qui ne donne de l’histoire des galeries d’art qu’une vision 
fragmentaire et biaisée.
Ce livre entend donc transformer les galeries d’art, d’objets d’histoires, en 
un objet pour l’historien. Aboutissement d’une recherche de plusieurs années 
dans de nombreux centres d’archives, à Paris et à New York, mais aussi à 
3. François Duret-Robert, Marchands d’art et faiseurs d’or, Paris, Belfond, 1991, p. 300.
4. Voir la bibliographie sélective présentée en fin d’ouvrage.
5. Denise René, l’intrépide. Une galerie dans l’aventure de l’art abstrait, catalogue d’exposition, Paris, 
Éditions du Centre Pompidou, 2001.
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Angers, Caen, Cologne et New Haven, il retrace l’histoire sociale et culturelle 
du commerce d’art parisien après la Libération en centrant le propos sur les 
intermédiaires dynamiques que sont les marchands d’art de cette époque.
Une histoire sociale et culturelle des intermédiaires artistiques
Cette histoire dialogue à plusieurs niveaux avec la sociologie : d’abord parce 
qu’elle entend poursuivre l’enquête menée par la sociologue Raymonde 
Moulin dans son ouvrage pionnier sur Le Marché de la peinture en France, publié 
en 1967. L’objet central de notre étude est un petit groupe d’acteurs, dont il 
s’agit de reconstituer les trajectoires et les activités, afin de dégager des com-
portements et des actions qui aient une portée explicative plus vaste. L’extrême 
hétérogénéité des individus et des situations exige de ne pas se limiter à des 
typologies souvent forcées et trop éloignées de la réalité historique observable. 
Le fonctionnement des galeries, et plus généralement celui du monde de l’art 
parisien, sont appréhendés ici du point de vue des relations que les différents 
acteurs qui le composent entretiennent entre eux, les galeries étant avant tout 
conçues comme des espaces de sociabilité.
Nous voulons mettre en lumière le rôle social que les galeries jouent pour 
une communauté spécifique, celle des créateurs, des experts et des amateurs 
m Fig. 1 – Daniel-Henry Kahnweiler en 1912-1913. 
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qui les fréquentent et qui composent leur public au sens large. La formation, la 
composition et les occupations de ces clubs informels requièrent une attention 
particulière, tant elles se fondent sur des affinités sociales et esthétiques. Un 
marchand ne choisit ses artistes, pas plus que ceux-ci ne choisissent leur gale-
rie, sur des critères évidents ou objectifs : dans le processus d’attachement des 
uns aux autres entrent en jeu des considérations qui complexifient la nature de 
leurs relations. Y figurent la compatibilité des caractères, la croyance dans une 
collaboration efficace, mais aussi l’engagement dans une communauté préexis-
tante ou en formation, composée d’autres artistes, de critiques et d’amis. D’une 
manière similaire, les visiteurs familiers d’une galerie d’art ne sont pas seule-
ment liés par une attirance commune pour les œuvres exposées, mais aussi par 
des complicités qui dépassent le domaine esthétique. Aussi est-ce l’ensemble 
des « mondes de l’art », au sens que Howard Becker donne à cette expression6, 
qui est présent, en creux, dans l’histoire des galeries d’art : si l’existence sociale 
des œuvres d’art est assurée par des « chaînes de coopération » formées par 
des acteurs au rôle différent et complémentaires, alors l’enjeu principal est 
de connaître et d’identifier « qui agit avec qui, pour produire quoi, selon quel 
degré de régularité, et sur la base de quelles conventions7 ». La reconnaissance 
de l’existence d’une activité collective autour des œuvres n’ôte pas aux artistes 
leur statut de créateurs ; ce livre se propose de décaler le regard vers l’aval de la 
création, après la sortie d’atelier d’une œuvre dont la vie publique commence, 
en se gardant de déplacer l’ensemble des facteurs de causalité du succès public 
d’une œuvre ou d’un artiste.
Le concept de « monde de l’art » ainsi posé permet d’aborder le problème 
du statut spécifique des intermédiaires, notamment celui des marchands d’art, 
dont les activités ne se réduisent pas à la distribution commerciale des œuvres. 
Dans la mesure où la finalité partagée est la construction d’une réputation et 
où les moyens pour y parvenir redoublent d’efficacité lorsqu’ils sont conjugués, 
les galeries d’art sont à la fois un maillon dans la chaîne et un lieu de rassem-
blements et d’événements. Elles fournissent aux œuvres un premier espace 
de visibilité publique, en les accrochant sur leurs cimaises, en fixant leur prix 
et, parfois, en leur donnant un titre. Elles contribuent à l’authentification du 
statut social de l’artiste, qui parce qu’il y expose reçoit un gage supplémentaire 
de sa prétention à être reconnu comme créateur. Elles permettent de raccour-
cir les délais de la reconnaissance, lorsque le marchand, se faisant agent ou 
impresario de l’artiste qu’il défend, organise peu ou prou sa carrière et parvient 
à accumuler les signes de légitimation de son talent. Appliquant la théorie de 
l’agence au marché de l’art contemporain, les économistes Bernard Rouget et 
6. Howard S. Becker, Art Worlds, Berkeley/Londres, University of  California Press, 1982 ; 
Id., Les Mondes de l’art, traduction française, Paris, Flammarion, 1988.
7. Pierre-Michel Menger, préface à l’édition française des Mondes de l’art, op. cit., p. 8.
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Dominique Sagot-Duvauroux ont qualifié la galerie d’art d’« agent double » : 
l’artiste lui donne délégation pour représenter et diffuser son œuvre, tandis que 
les amateurs lui confient le soin, implicitement, de présenter des œuvres qui 
leur donnent satisfaction8. Sur le plan relationnel, la galerie met en présence 
un marchand, des artistes, des clients, quelques critiques et enfin un groupe 
plus nombreux de visiteurs d’expositions : leur rassemblement est un événe-
ment, parce qu’il produit des échanges concrets et symboliques et qu’il influe 
sur le destin des œuvres autour duquel il est organisé. La médiation assurée 
par les galeries est à la fois une mise en relation et une mise à disposition. C’est 
sans doute ce qui les distingue des nombreux et divers autres intermédiaires 
repérables dans le monde de l’art, qu’ils soient individuels (critiques, mécènes, 
artistes) ou collectifs (salons, académies, musées). C’est aussi ce qui invite à 
concentrer l’analyse, non sur les causes et les effets, somme toute circulaires 
et interdépendants, mais sur les actions. Comment les marchands d’art s’y 
prennent-ils pour accompagner la toile de l’atelier de l’artiste aux murs des 
amateurs ou des musées, pour promouvoir une création contemporaine en 
une œuvre reconnue, autrement dit pour lui attacher une valeur économique 
et esthétique ?
Une histoire de la formation des valeurs et des goûts
La compréhension de la spécificité du marché de l’art contemporain, qui 
réside dans l’intrication complexe entre art et argent, entre création et com-
merce, passe par l’étude de la manière dont celui-ci construit la valeur des 
œuvres d’art. L’un des axes de cet ouvrage consiste à étudier ce processus de 
valorisation, dont les traductions économique et artistique ne sont que deux 
côtés d’une même médaille.
Le marché des œuvres d’art contemporaines s’est transformé, depuis la 
seconde moitié du xixe siècle, en un « marché de notoriété9 ». Plusieurs phé-
nomènes, comme la perte d’influence des récompenses académiques et, 
a contrario, la prise d’importance des indicateurs économiques pour attester la 
valeur des mouvements picturaux d’avant-garde, le déplacement de l’intérêt 
du public, de la facture de l’œuvre vers l’originalité et la signature de l’artiste, 
sans oublier la spéculation croissante des collectionneurs, concourent à faire de 
la réputation le signe le plus déterminant de la légitimité artistique, à lier très 
étroitement le critère du goût, voire de la mode, à celui de la valeur des œuvres 
et par conséquent à amener les marchands d’art à concentrer leurs activités sur 
la construction d’une notoriété la plus solide et la plus large possible pour leurs 
8. Bernard Rouget, Dominique Sagot-Duvauroux, Économie des arts plastiques. Une analyse de la 
médiation culturelle, Paris, L’Harmattan, 1997, p. 192.
9. Ibid., p. 209 sq.
julieVerlaine-Galeries.indb   11 22/11/12   15:12
Les galeries d’art contemporain à Paris12
artistes. L’originalité et la complexité de ce marché naissent de la confrontation 
entre cette logique de notoriété et la forte incertitude qui entoure la valeur des 
œuvres d’art au moment de leur création et de leur première commercialisa-
tion. Contrairement à celui des œuvres anciennes et « classées », le commerce 
de l’art contemporain manque de repères normatifs : il est par définition illi-
mité et indéfini, parce que les artistes continuent de créer, que de nouvelles 
démarches artistiques viennent régulièrement bouleverser les hiérarchies de 
valeur à peine esquissées et que, surtout, l’appréciation de ces œuvres contem-
poraines peut encore moins se fonder sur des critères objectifs de valeur que les 
jugements portant sur des œuvres plus anciennes.
Cette situation favorise l’intervention d’acteurs qui, parce qu’ils ont une 
bonne connaissance du monde de l’art et de son histoire et que leur capacité à 
déterminer la qualité future de l’œuvre est socialement reconnue, ont un rôle 
décisif  dans la formation de la valeur sur le marché de la peinture contempo-
raine. Les marchands prennent place parmi ces instances de légitimation qui 
résolvent, quoique incomplètement, le problème de l’incertitude et qui par 
conséquent forgent la valeur des œuvres récentes. Les facteurs concourant à 
réduire l’incertitude et à établir des indicateurs de valeur sont identiques : ce 
sont l’établissement de points de repères sur l’artiste, la multiplication des dis-
cours experts et la fixation d’un prix marchand. Ce dernier élément est, entre 
tous, le plus problématique et le plus contesté : le marchand d’art procède-t-il 
ce faisant à une transformation de la valeur esthétique en valeur économique, à 
une traduction de la première en la seconde, ou à une invention pure et simple ? 
L’irrationnel et la spéculation ne sont pas absents de l’opération, qui s’appuie 
sur un jugement esthétique personnel, une confiance dans l’artiste, et donc sur 
un pari sur l’avenir. Le marchand définit la qualité à l’aune de critères qui lui 
sont propres, mais dont il souhaite qu’ils soient, à terme, partagés par le plus 
grand nombre. Aussi la fixation du prix des œuvres et l’ensemble des aspects 
strictement économiques des activités d’une galerie d’art sont-ils subordonnés 
à une entreprise plus générale de construction de la réputation des artistes et 
de leurs œuvres.
La sociologue Nathalie Heinich a qualifié de « montée en objectivité » le 
processus par lequel un objet culturel, œuvres d’art incluses, concentre pro-
gressivement les marques de valorisation qui en font à terme une « œuvre » 
aux yeux d’un nombre croissant d’acteurs10. L’intervention des marchands 
d’art est importante, parce qu’elle offre un premier signe de cette valeur en 
manifestant l’intérêt qui lui est porté par un professionnel de l’art et, surtout, 
parce qu’elle-même consiste en de multiples « procédures d’accréditation » : 
l’organisation d’expositions collectives ou individuelles, dans les murs ou à 
10. Nathalie Heinich, La Sociologie de l’art, Paris, La Découverte, coll. « Repères », rééd. 2004 
(2001), p. 66-73.
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l’étranger, l’envoi d’invitations à un fichier d’adresses conséquent, la publica-
tion de catalogues ou de monographies, ou encore l’orchestration d’une bonne 
réception dans la presse constituent autant de moyens à la disposition d’une 
galerie et, par extension, d’un artiste qui lui a délégué ce soin, permettant de 
donner du crédit à l’œuvre. Alan Bowness a ainsi montré le lien ténu existant 
entre la valorisation économique et esthétique d’une œuvre et l’extension de 
sa reconnaissance, dont il souligne combien la gradation est à la fois spatiale 
et temporelle11. De manière significative, dans sa conception des quatre cercles 
de la reconnaissance, il place les marchands d’art à la fois dans le second et 
le troisième cercles : ils comptent parmi les spécialistes engagés dans la pro-
duction, écrite notamment, d’arguments « créatifs » visant à prouver la valeur 
d’un groupe d’artistes, mais aussi parmi les « parrains » qui font apprécier au 
grand public les œuvres qu’ils admirent. Tel est en effet le corollaire d’une 
fabrication progressive de valeur par le cumul des productions culturelles : les 
marchands d’art jouent un rôle non négligeable dans la formation des goûts 
artistiques de leurs contemporains. Directement, en suscitant des vocations de 
collectionneurs, ou indirectement, en favorisant l’élargissement de la connais-
sance d’un artiste parmi le grand public, les activités des galeries relèvent d’une 
entreprise d’éducation et de diffusion des goûts artistiques dont la portée est 
certes limitée, au regard de l’influence qu’ont revêtue, pour la période et les 
sociétés qui nous intéressent, les industries du cinéma ou du disque, mais néan-
moins indéniable pour qui cherche à reconstituer l’histoire de la réception des 
artistes que ces galeries ont défendus.
Paris, 1944-1970
Le cadre spatio-temporel de cette étude est celui de la capitale française 
durant les vingt-cinq années suivant la Libération. Le choix de se restreindre 
à Paris plutôt que d’étendre l’analyse à l’ensemble du marché hexagonal a 
été dicté par la prise en considération des caractéristiques structurelles du 
commerce de l’art de l’époque : la capitale réaffirme sa domination écono-
mique et symbolique du marché national après la Libération, au point que les 
rares initiatives qui se développent en province font figure de fragiles excep-
tions face à un centre atrophiant. Malgré le développement du marché de 
l’art dans quelques grandes villes, concomitant des débuts de la décentralisa-
tion au milieu des années 1960, le Comité professionnel des galeries d’art ne 
compte encore en 1969 que deux galeries non-parisiennes, installées l’une à 
Fontainebleau, l’autre à Cannes. Par ailleurs, le dynamisme des galeries d’art 
de province est souvent le résultat du soutien actif  que leur accordent, sous la 
11. Alan Bowness, The Conditions of  Success. How the Modern Artist Rises to Fame, Londres, 
Thames and Hudson, 1989.
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forme de prêt d’œuvres ou d’accords commerciaux, une ou plusieurs galeries 
parisiennes, dont elles sont les têtes de pont. C’est sous cet angle que nous les 
inclurons dans notre réflexion. Notre parti pris a été de considérer l’ensemble 
des galeries parisiennes comme formant à la fois un microcosme spécifique, 
et l’un des pôles du marché international de l’art : aussi la situation parisienne 
est-elle fréquemment mise en regard avec celle d’autres métropoles artistiques 
d’importance et d’organisation différentes, en particulier New York et Londres, 
Milan et Stockholm.
Les années 1944-1970 sont à plusieurs titres déterminantes pour le marché 
de l’art parisien et mondial. Dans un contexte de prospérité économique et de 
relatif  calme politique, une nouvelle génération de marchands d’art s’impose 
à Paris. Ils forment un groupe homogène, tant socialement qu’esthétiquement. 
Cette période est celle des « vingt-cinq ans d’art abstrait » décrite par Michel 
Ragon12 : l’abstraction provoque des positionnements et effectue un cycle com-
plet, de sa réapparition difficile au lendemain de la guerre à sa contestation 
radicale, en passant par sa consécration et son académisation. Point de départ 
symbolique, le Salon d’Automne d’octobre 1944, dit « de la Libération », 
marque l’ouverture de la première saison artistique libre à Paris et l’entrée 
dans une période de foisonnement créatif, de multiplication des galeries et de 
vifs débats esthétiques. Un quart de siècle plus tard, les effets des contestations 
exprimées au cours des années 1960 se font sentir sur le marché parisien, de 
plus en plus marginalisé. En juin 1970 ont lieu en Suisse deux manifestations 
internationales qui marquent symboliquement la fin d’une époque et le début 
d’une autre. C’est la troisième et ultime édition du « Salon des galeries pilotes » 
à Lausanne d’une part, qui se ressent des critiques et des débats de l’époque 
et regarde peu vers Paris ; c’est surtout la première foire internationale d’art 
contemporain de Bâle, une manifestation purement commerciale qui ras-
semble des galeries d’art du monde entier selon une formule nouvelle promise 
à un bel avenir.
D’une manière paradoxale, selon le critère que l’on retient, le bilan de l’ac-
tivité des galeries parisiennes durant ces vingt-cinq années est très contrasté. 
En tant qu’acteurs du milieu de l’art parisien, elles acquièrent et consolident 
une position dominante aussi bien pour la vente des œuvres que pour la recon-
naissance des artistes. De ce fait, l’affaiblissement de Paris face à New York est 
en grande partie leur échec, si bien que le moment de leurs plus grands succès 
parisiens coïncide avec une défaite sur la scène artistique internationale.
12. Michel Ragon, Vingt-cinq ans d’art vivant. Chronique vécue de l’art contemporain, de l’abstraction 
au pop art, 1944-1969, Paris, Galilée, rééd. 1986 (1969).
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Sources et méthodes
« Il n’existe pas un mais plusieurs mar-
chés de la peinture13 » : partant de cette 
évidence formulée par Raymonde Moulin, 
nous avons délibérément restreint le cadre 
de l’étude au « premier marché », en 
n’incluant que les galeries d’art propo-
sant majoritairement des œuvres récentes 
n’ayant jamais fait l’objet d’une transac-
tion commerciale. Il est particulièrement 
difficile de donner une estimation quanti-
tative précise du nombre de galeries d’art 
actives à Paris entre 1944 et 1969 (fig. 2). 
Les annuaires professionnels permettent 
de décompter 168 galeries d’art moderne 
et contemporain en 1951, 205 en 1961 et 
296 en 1971. Le dépouillement systéma-
tique de l’hebdomadaire Arts limité aux 
galeries spécialisées dans l’art contemporain 
et organisant régulièrement des expositions, 
montre qu’entre 1945 et 1967, près de 
750 galeries différentes ont été en activité pendant au moins une saison artis-
tique. Traiter de l’ensemble de ces micro-structures artistiques est impossible, 
car la majorité d’entre elles ont eu une existence éphémère et sont aujourd’hui 
inconnaissables. Nos recherches ont donc porté sur un échantillon de cin-
quante galeries14, qui ne représentent pas l’intégralité des modalités d’existence 
et de développement des galeries parisiennes, mais il fallait prendre le risque 
d’une synthèse. Celle-ci s’appuie sur des données quantitatives, issues d’une 
base de données construite en dépouillant revues, catalogues et annuaires, et 
sur des études de cas fondées sur des archives dont une majorité sont inédites.
Le « système des galeries », de sa mise en place à sa contestation
Ce livre est organisé en trois parties chronologiques et thématiques, qui 
répondent à des questionnements spécifiques. Il s’agit de comprendre les trans-
formations endogènes et exogènes que connaît, de la Libération à la fin des 
années 1960, le marché parisien de l’art contemporain, d’étudier le rôle des 
13. Raymonde Moulin, Le Marché de la peinture en France, Paris, Éditions de Minuit, rééd. 1989 
(1967), p. 78.
14. Voir infra, annexe 1 : tableau synoptique présentant ces cinquante galeries.
m Fig. 2 – L’implantation des galeries d’art à Paris. 
Dessin anonyme paru dans La Vie française, 
6 février 1963.
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galeries dans le processus de valorisation et de légitimation artistiques et de 
proposer une analyse historique de la perte d’influence de Paris dans la consé-
cration mondiale des avant-gardes.
La première partie est consacrée à l’étude de la montée en puissance des 
galeries d’art contemporain dans l’immédiat après-guerre. La présentation de 
la situation d’ensemble du monde de l’art parisien à la Libération explique 
comment les galeries s’y sont trouvées en position de force : partiellement 
ébranlé par les troubles économiques et politiques des années 1929-1944, le 
marché a retrouvé avant la fin de la guerre un dynamisme important fondé 
sur une « prospérité de pénurie » qui, attribuant à l’art une valeur-refuge, se 
poursuit pendant plusieurs années. La faiblesse de l’épuration, conjuguée aux 
ambitions des anciens comme des nouveaux venus, explique en partie que sous 
couvert de ruptures majeures, les continuités ont été fortes et ont favorisé la 
consolidation de la profession des marchands d’art. Ceux-ci joignent leur voix 
à la réaffirmation de Paris comme capitale mondiale des arts, qui passe par la 
référence à une tradition de révélation de l’avant-garde et par la célébration 
d’une avant-garde nationale. Les cadres juridiques, fiscaux et économiques 
dans lequel s’exerce le commerce parisien de l’art contemporain sont fixés à la 
fin des années 1940 : reposant surtout sur les achats d’une clientèle étrangère, 
notamment nord-américaine, celui-ci regarde alors vers New York, dont il 
veut croire que le dynamisme est seulement économique. En comparaison, les 
« années héroïques » que traversent les galeries qui défendent de jeunes artistes 
sont placées sous le signe de difficultés financières et de prise de risques esthé-
tiques. Entre 1946 et 1952, les galeries parisiennes se spécialisent, sous l’effet 
de la radicalisation des discours et des démarches artistiques et des regrou-
pements d’artistes en tendances opposées : leur position dominante se traduit 
par leur capacité à accueillir et à promouvoir des artistes, par des expositions-
manifestes dans leurs murs mais aussi par la mise en place, sous leur égide, de 
réseaux de promotion.
La deuxième partie entend cerner au plus près le fonctionnement du « sys-
tème des galeries » au moment où celui-ci connaît un âge d’or. Au cœur de 
ce système figurent les marchands de tableaux, dont les origines sociales et 
culturelles, les parcours biographiques sont croisés afin de mettre en évidence 
la diversité des circonstances donnant lieu à la création d’une galerie, ainsi 
que les représentations plurielles associées à ce métier. Entre 1952, moment 
où les prix des œuvres contemporaines, et notamment non-figuratives, com-
mencent à s’élever de manière continue et importante, et 1962, date à laquelle 
le marché de l’art est fortement ébranlé par une crise économique qui met fin 
à l’euphorie des années précédentes, les galeries parisiennes ont une activité 
foisonnante et connurent d’importants succès. Cette période offre l’occasion 
de distinguer les différents éléments constitutifs de leur identité, en prenant 
en considération leur situation et leurs moyens. Elles consolident alors leur 
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fonction propre d’exposition et de commercialisation et prennent davantage 
d’importance dans la révélation et la consécration artistiques. Aussi deviennent-
elles incontournables dans le déroulement de la carrière d’un artiste, depuis 
son affiliation à la communauté des créateurs reconnus jusqu’à sa consécration 
par des distinctions nationales et internationales. Marquées par le triomphe 
de l’abstraction, les années 1950 voient également le développement d’un 
consensus général, partagé par les marchands, les critiques et les artistes, sur la 
« Nouvelle École de Paris », étiquette collective dont la fonction marchande est 
largement visible dans les multiples expositions de groupe organisées à l’étran-
ger par les galeries parisiennes. Celles-ci consolident leur zone d’influence tra-
ditionnelle et cherchent à l’étendre davantage.
Enfin, c’est à l’étude des crises des années 1960 et des transformations qui les 
accompagnèrent qu’est consacrée la dernière partie de ce livre. Après 1962, 
les galeries parisiennes doivent réagir à une remise en cause de l’efficacité et de 
la légitimité de leurs pratiques, face à trois crises – économique, symbolique et 
idéologique. Les difficultés du marché entre 1962 et 1965 débouchent sur des 
tentatives de modernisation qui redéfinissent les fonctions d’une galerie d’art. 
La perte par Paris de la couronne symbolique qui, décernée tous les deux 
ans à Venise, confirmait qu’elle restait la reine des arts entraîne des divisions 
importantes au sein d’un marché de l’art en proie à la colère, au doute ou à 
la rébellion contre les canons prônés jusqu’alors dans la capitale. Plus impor-
tant que la victoire du Pop Art sur l’École de Paris est le rétrécissement de 
l’influence internationale de l’art parisien et de ses galeries qui suit : il amène 
ces dernières à chercher ailleurs d’éventuels débouchés, hors de leurs bastions, 
dans de nouvelles provinces, ou à transformer leurs activités. La contestation 
exprimée autour de 1968 contre le système marchand révèle le désir d’autres 
acteurs du monde de l’art de se passer des galeries, tandis que les grandes foires 
internationales, organisées à l’étranger, ou encore les jeunes galeristes désireux 
de prendre la relève, balaient ce qu’il reste d’une génération de marchands 
qui, tout en ayant fait des galeries d’art les principaux instruments de la légiti-
mation artistique, ont échoué à faire reconnaître les artistes qu’ils défendaient.
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